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HAROLOa  LEE  LI8 
PROVO.  1)1 


Les  aperçus  analytiques,  dont  voici  un  premier  essai,  ne 
sont,  dans  ma  pensée,  que  le  guide  Joanne  ou  Bœdecker 
des  cinq  premières  symphonies  de  Beethoven.  Je  désire 
simplement  diriger  l'auditeur  à  travers  le  dédale  des  trans- 
formations de  Y  «idée»  unique,  qui  sert  de  base  à  chacune 
des  parties  de  ces  admirables  chefs-d'œuvre. 

Un  travail  d'analyse  du  genre  de  celui-ci  n'a  point  encore 
été  tenté,  je  crois.  Aussi  le  vocabulaire  manque-t-il.  Celui 
qui  va  être  employé  est  très  barbare  :  je  le  reconnais  et 
m'en  excuse. 

Ces  aperçus  ne  sont  d'ailleurs  que  l'ébauche  d'une  ana- 
lyse complète  en  préparation. 

Janvier  1898 
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Allegro  vivace,  à  deux  temps,  en  si  b,  précédé  d'une  intro- 
duction adagio,  à  quatre  temps. 

Ail0  vivace 


L'  ((  idée  »  est  double  ;  d'abord 


Violons  fi         m  # 

J     fP 


puis,  comme  réponse  «  complémentaire  »  : 


H^olboisel  Clarinettes 

m. 
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doke 


m 
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I.  Le  morceau  débute  par  une  introduction  adagio  dérivant 
vice  versa  par  «  pressentiment  »  de  la  duplicature  de  1'  «  idée  »  ; 
d'une  part  par  «augmentation  variée  »,  d'autre  part  par  un 
sentiment  de  mouvement  contraire. 


Adagio 
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pizz.  arco 


PP 

Quatuor 


fff 


et 


Violons 


fi'i   _    ta     fi     r'T 


Sempre   PP 

Remarquez  que  les  blanches  débutent  sur  la  mesure  faible, 
comme  la  noire  de  la  réponse  de  l'aidée»  débute  sur  un 
temps  faible. —  L'introduction  commence  en  sib  mineur; 


après  répétition  partielle,  elle  se  continue  en  si  mineur  par  le 
sol  b  pris  enharmoniquement  pour  fa  dièse,  puis  en  ut  majeur 
et  ré  mineur,  le  tout  par  progression  plus  ou  moins  serrée  et 
sempre  pp.  —  Conclusion  sur  l'accord  de  dominante  de  ré 
mineur,  après  effleurement  du  ton  de  la  mineur.  —  Attaque 
ff  de  l'accord  de  septième  de  dominante  de  sib  par  «  augmen- 
tation rythmique  »  et  avec  fusée. 


Cette  attaque  ff  éiablit  bien,  grâce  à  la  tonalité  de  ré  mineur 
qui  précède,  la  tonalité  majeure  actuelle  de  si  &,  sur  laquelle 
le  début  mineur  de  l'introduction  et  de  nombreuses  modu- 
lations auraient  pu  laisser  une  certaine  équivoque,  favorisée 
parla  nuance  pp. 

lre    partie 


II.  Uallegro  vivace  s'enchaîne  avec  l'introduction  :  Une 
blanche  de  cet  allegro  doit  logiquement  valoir  une  croche  de 
Vadagio  précédent;  la  fusée  devient  plus  rapide,  plus  resser- 
rée et  s'enchaîne  elle-même  par  un  fp  avec  le  thème  qui  déve- 
loppe les  deux  parties  de  l' ce  idée  ».  —  Répétition  de  la  fusée 
et  du  thème  en  tutti  ff,  terminaison  en  formule  de  cadence. 

III.  Episode  de  pédale  à  la  tonique,  les  bassons  font  un 
continuo  tiré  du  thème,  pendant  que  les  violons  dialoguent 
des  trilles  mesurés.  —  Retour  du  thème  aux  basses  sous 
un  contresujet  large  des  violons, 
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puis  aux  violons  sur  renversement  du  contresujet,  continuant 
en  progression  ascendante  et  modulante  vers  la  pédale  de 
dominante  de  fa.  —  Pédale  virtuelle  des  bois  en  fa  mineur, 
rappelant  un  fragment  du  thème  par  mouvement  contraire 
et  syncope  : 


Bois  et   Cors 


4'J'  sg  m 


^5 


^ 


//       îf 


Reprise  de  la  pédale  par  le  quatuor  et  enchaînement  en 
fa  majeur  et  par  diminution.  Aitotet  v«Uw 


difn. 


IV.  Second  thème  :  en  fa  majeur  : 


Basson    . 


n  Lrirr 


f 


Les  croches  en  sont  l'élément  caractérisjique  nouveau  ;  le 
rythme  général  rappelle  celui  du  premier  thème  :  quand  au 
dessin,  il  s'oppose  à  celui  du  premier  thème  par  son  insistance 
sur  le  mouvement  diatonique. 

Ce  second  thème  n'est  d'ailleurs,  à  proprement  parler,  qu'un 
dessin  d'imitation,  passant  du  basson  au  hautbois,  puis  en 
ré  mineur  à  la  flûte  qui  le  prolonge  en  le  ramenant^sur  lui- 
même  par  augmentation  : 


Flûte       H 
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£ 


éenipre  p 


m 


Ppn 


Les  violons  imitent  en  variation  ce  «  prolongement  »,dont 
la  dernière  mesure  se  transforme  en  progression  ascendante 
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à  contre-aplomb,  en  blanches,  pour  revenir  en  fa  sur  un 
crescendo  (1).  octuor 


vv 


Terminaison  de  l'exposition  du  second  thème  par  le  rythme 
de  sa  silhouette  élaguée.  violons 


f 

qui  se  répète,  par  resserrement. 

V.  Canon,  par  Ja  clarinette  et  le  basson,   sur  variation 
«  tranquille  »  du  deuxième  thème; 


Clarinette 


Basson 


^^ 


p  dolce 


avec  indication  persistante  de  la  mesure  faible  par  le  quatuor. 
Répétition  f  par  le  quatuor  dialogué.  —  Imitation  de  la  der- 
nière mesure  du  canon  p  par  la  clarinette  et  le  basson,  puis 
par  les  violons  et  altos,  par  mouvement  direct  et  contraire. 


Vonset  Altos 


g  tl*r 


Ê 


pp+ 


Terminaison  par  le  rythme  de  blanche  pointée  de  IV,  puis 
par  augmentation  sur  harmonie  modulante. 


M 
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(1)  Le  deuxième  fa  blanche  de  cette  progression  est  naturel  dans 
certaines  éditions,  dièzé  dans  d'autres. 
Il  faut,  sans  aucune  hésitation,  le  fa 
naturel,  car  le  fa  dièze  ferait  modula- 
tion passagers  sous  entendue,  soit  en 
sol  majeur,  qui  n'a  aucune  parentéavec  fa  majeur,  soit  en  50/  mineur, 
ce  qui  est  inadmissible  à  cause  du  mi  bécarre  qui  suit. 


m 
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VI.  Audition  majeure  du  motif  de  la  pédale  virtuelle  de  II. 


temprt    J  ' 


Toute  cette  première  partie  se  reprend. 

Hme    partie 

Vil.  Développement  du  premier  thème  précédé  de  sa  fusée, 
par  progression  descendante,  non  modulante.  —  Insistance 
sur  la  fusée  à  la  dominante  du  ton  de  lamédiante,  avec  un 
fragment  du  thème  comme  contresujet. 


yoos 


VIII.  La  flûte,  se  servant  de  la  fusée  comme  tremplin, 
s'élance  en  ré  majeur  sur  le  premier  thème,  qui  est  ensuite 
répété  par  le  basson  ;  pendant  cette  répétftion,  contresujet 
des  cordes  qui  n'est  qu'une  variation  expressive  de  celui 
de  III. 


Contresujet 
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Thème 


Le  contresujet,  toujours   superposé  au  thème,  passe  aux 
bois,  en  sol  mineur,  puis  est  amené  par  les  violons  à  la  clari- 
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nette,  qui  le  fait  entendre,  enmib,  enfin  est  répété  en  mi  b 
par  les  violons. 

IX.  Episode  d'insistance  f  sur  le  thème  par  les  basses, 
auxquelles  les  violons  répondent  p  par  fragmentation  :  tona- 
lités de  mi  b,  puis  ut  mineur,  enfin  fa  mineur,  représenté  par 
son  accord  de  septième  diminuée.  —  La  longue  audition  de 
cet  accord  équivoque  fait*bientôt  perdre  le  sentiment  de  la 
tonalité,  et  alors  Beethoven  nous  présente  pp  par  enharmonie, 
en  si  naturel  majeur,  la  fusée  à  laquelle  répond  la  deuxième 
partie  de  l'«idée».  —  Nouvelle  enharmonie,  cette  fois  de 
dièzes  en  bémols  :  modulation  en  si  b  (1)  :  fusée  peu  à  peu  res- 
serrée, descendant,  puis  remontant  et  arrivant  enfin  dans  un 
crescendo  à  la  : 

3me  partie  ou  Ûfl  CflPO 


X.  Gomme  II,  mais  précédée  de  l'audition  de  la  première 
partie  du  thème  ff,  et  avec  quelques  modifications  d'instru- 
mentation ;  la  deuxièmç  partie  de  1'  «  idée  »  y  est  prolongée 
par  imitation  variée  par  appogiatures  des  flûte,  hautbois  et 
basson  : 


F  la  te 


etesu 


XI.  Gomme  III,  sans  le  premier  épisode  de  pédale  à  la 
tonique.  Par  contre,  extension  de  là  progression  ascendante, 
modulante  qui  se  termine  en  si  b  majeur.  —  Le  reste  comme 
III,  mais  en  si  b  majeur. 

XII.  Gomme  IV,  mais  en  si  b.  (2) 

(1)  Remarquez  d'une  part  les  timbales  traitées  comme  sensible  {la 
dièse,  et  comme  tonique  (si  b),  et  d'autre  part  les  «  soulignés  »  de  flûte 
et  de  cors. 

(2)  Dans  la  progression  ascendante  il  faut  évidemment  le  si  b.  Je 
connais  des  chefs  d'orchestre,  et  des  plus  renommés,  qui  font  faire  ici 
Je  si  bécarre  et  au  numéro  IV  le  fa  naturel,  ce  qui  est  tout  au  moins 
une  flagrante  contradiction  ! 
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XIII.  Comme  V,  mais  en  si  b.  L'indication  persistante  de 
mesure  faible  est  confiée  ici  aux  cors. 

XIV.  Comme  VI,  mais  en  si  b. 

XV.  CODA,  donnant  d'abord  la  fusée,  puis  la  première 
partie  de  V  «  idée  »  par  fragmentation  imitative,  ensuite,  et  par 
deux  fois,  la  deuxième  partie  de  1'  «  idée  »  avec  réponse  par  le 
rythme  initial  de  la  fusée.  —  Conclusion  par  la  deuxième 
partie  de  V  «  idée  »  aux  basses,  surmontée  de  la  fusée. 
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Bfe^mtecûiitttmiiHipsr  lfess fiais*. 


DDL.  ^iBfflitefùaiiTrœgE^lIihffi'stbnce  sur  L'intervalle  dequiniep 
niBaitiiTTTTTffi  giliBS  nraii..  w«« 


Gferairii£fdiBËh@iB3a*A8B3  lknvtiime  continu  de  L,  variée  en; 
tri  irite  anDQaiiBes  ::  «?*sw""a«69> 


pniBi  s^tainainBB  aveac  uiree veoriBetliiiii cthi  matifi  dî  '  «dhHi&tanneR)» 


necunn  sbb  dîhigear  \^ai»  les  :  : 


HE .  âfeamill  ttiamï^  eaussV  & . 


CniriiKtte 


cautùtàièB 


deâiivœdte  lfe«niB3TïinTtfe»)diut^^ 

eett  acmttisBiiTEB.  ILee  tteûfflêànER  tteinjKstf  din  grenriBar  tttÈànBB  sse 

nBihoaiïNœffiBanimfii^iBBdaTnsltes  au«éBme 


dï  iim  aimttiBsajpiM  e?mÊaiiB3  GsnsaitHïtB^ ,  nrmfeeseîn^ltcfelfenïrintte 
(fethiMefflSBecguMj^llIttdintlftBànBB.  w»i**s  ^^ 


Iles  q3oaitheesuLJ  jàtgsaraËttt  unee  aEonalhïi  èe  a^nœslfeœthigl  tearaiiita 
coBi]£TBïn3ïlB3itt;;iili^^  altte^,  aaiK  amomlte  wn> 
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Ions,  puis  aux  premiers,  et  restent  à  ceux-ci  sous  forme  de 
fragmentation  rythmique. 


ASit-s  yons 


ptil 


Après  modulation  passagère  en  ut  mineur  et  retour  en  si  b, 
le  second  thème  finit  par  fusionner  avec  son  contresujet  sur 
une  formule  de  cadence  :        .Quatonret  Boj^ 


m 


3*  i 


IV.  Augmentation    et  variation  rythmique  du  troisième 
temps  précédent  qui  devient  :         „  ^7^.     *T> 

rfrfifffir 


a 


do  Ice 


sur  un  continuo  de  triples  croches   formant  une  nouvelle 
variation  du  motif  d'  «  insistance  »  de  II. 


pendant  que  les  contrebasses  répètent  le  rythme  d'accompa- 
gnement de  I. 

Ce  rythme  d'accompagnement  absorbe  peu  à  peu  tout  l'in- 
térêt, s'adjoint  par  imitations  tout  le  quatuor,  puis  tous  les 
bois,  monte  ensuite  à  la  septième  de  dominante  du  ton  de  mi  b 
et  «  redescend  »  enfin  à  ce  ton. 


2me   partie 

V.  Gomme  I  d'abord,  puis  mineur  ff  à  la  reprise  qui 
devient  succession  diatonique  descendante  d'accords  de  sixte 
sforzando. 
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VI.  Sorte  de  point  d'orgue  mesuré  et  dialogué  aux  violons, 
sur  la  septième  de  dominante  (touchant  à  la  neuvième)  du  ton 
de  50/  b.  Au  fond  c'est  un  rappel  du  rythme  continu  varié,  de 
II  etde  IV,précédé  d'une  montée  progressive  avec  arrêts.  (1) 


■jirs  yrons 


p  espressmo 


jorsyons 


et  plus  loi 


faisant  dialogue  avec  les  seconds  violons.  (2) 

Ce  point  d'orgue  mesuré  aboutit  en  sol  b,  à  une  rentrée 
simulée  du  thème  initial,  par  la  clarinette  précédée  du  rythme 
continu  au  basson.  —  Modulation  en  mi  b  mineur  et  enfin 
véritable  rentrée  en  mi  b  majeur  par  les  cors  et  timbales. 

3me   partie  ou  Ûfl  CflPO 

VII.  Gomme  I,  mais  à  la  flûte  précédée  d'une  «  fusée  lente  » 
et  aux  bois.  Le  rythme  d'accompagnement  continu  et  saccadé 
devient  contlnuo  uni  de  triolets  de  doubles  croches  par  frag- 
mentation. —  Pas  de  reprise. 

VIII.  Comme  II,  mais  se  dirigeant  vers  la  sus-tonique  pour 
revenir  en  mi  b. 


(1)  Toutes  les  fois  que  je  lis  ou  que  j'entends  ce  passage,  je  pense, 
malgré  moi,  à  <r  l'esprit  »  de  l'épisode  de  milieu  du  poco  adagio  de  la 
symphonie,  avec  orgue  de  Saint-Saens,  et  réciproquement. 

(2)  J'avoue  que  la  nuance  expressivo,  sujette  d'ailleurs  dans  ce  pas- 
sage à  un  nombre  infini  d'interprétations  différentes,  m&  semble  peu 
pratique  et  faisant  redondance  avec  l'expressivité  des  thèmes.  Je 
préfère  beaucoup  ce  passade  «  uni  comme  une  glace  »,  suivant  la 
recommandation  que  Saint-Saens  fait  lui-même  pour  le  milieu  du 
poco  adagio  de  sa  symphonie. 
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même  vers  mi  b  mineur.  —  Marche  modulante  descendant 
de  quinte,  montant  de  seconde,  dérivée  du  rythme  contrarié 
du  thème  en  dialogue. 

III.  Comme  I,  mais  modulant  en  ut  mineur  et  en  fa  mineur, 
par  progression  du  deuxième  élément  de  l' a  idée  »,  puis  reve- 
nant en  si  b  mineur,  concluant  comme  I,  mais  en  si  b  majeur, 
et  en  appuyant  sur  le  rythme  contrarié  du  thème. 


Trio    (  2me  partie  ) 

IV.  Le  thème  du  trio,   énoncé  par  les  bois,  est  basé  sur 
pédale  de  tonique  :  aiBtboii  et  Bassoa 
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Les  deux  notes  «  jetées  »  du  premier  élément  de  P  à  idée  » 
sont  si  et  ré  :  d'où  le  saut  de  tierce  qui  sert  de  base  au  présen, 
thème.  Celui-ci  se  développe  par  progression  montante  avec 
répliques  «  complémentaires  »  des  premiers  violons  : 


Vons 


Les  bois  concluent  avec  légèreté  : 


MéSor»  faible 


m  j  pi1 


rv? 


Le  quatuor  remmanche,  par  continuation,  la  répétition  du 
thème  avec  remplissage  du  premier  saut  de  tierce  ascendante. 
Suspension  sur  l'accord  de  dominante,  par  les  cors  et  bassons, 
tirée  de  la  tête  du  thème  du  trio,  terminant  par  allongement 
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des  flûte  et  hautbois,  puis  variation  par  diminution  en  trille 
mesurée. 


B»SSOQ9 

et  Cordes 


qui  devient  un  continno  de  croches  au  quatuor.  Les  bois 
reprennent  pp,  sur  ce  continuo,  le  thème  du  trio  en  entier, 
et  le  répètent  ff  avec  coda  et  emmanchement  chromatique  sur 
le  rythme  contrarié  du  premier  thème. 


3me  partie  ou  t)A  CflPO 

Après  le  DA  CAPO,  nouvelle  audition  du  trio,  nouveau 
da  capo,  mais  de  suite  à  III.  Pour  finir,  rythme  par  deux 
cors  de  la  conclusion  de  I. 
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Quatrième  mopceau 

Allegro  ma  non  troppo,  à  deux  temps,  en  si  b. 


L'idée  est  : 


^m  &  'm 


lre   partie 

I.  Le  thème,  qui  n'a  que  quatre  mesures,  est  la  continuation 
de  i  «  idée  »  par  fragmentation  et  renforcement  progressif. 


II.  Conduit  tiré  de  la  tête  du  thème,       3@ 
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PP 


faisant  progression  vers  la  sous-dominante,  mais  revenant 
de  suite  au  ton  et  aboutissant  à  : 

III.  Petit  épisode  dérivé  du  troisième  temps  du  thème  par 
mouvement  rétrograde,  élagage  et  augmentation  irrégulière  : 

Mesure  faible 

V«B3 
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Basses  j 
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Il  es  a  remarquer  que  la  première  mesure  de  cet  épisode 
est  faible,  et  il  est  recommandé  de  l'indiquer  en  faisant 
pousser  les  basses  qui  attaquent  en  même  temps  la  fonda- 
mentale fa.  Beethoven  indique  l'aplomb  par  la  réponse  des 
dois,  en  «  variation  isochrone  ». 


Flûte, Clarinette, Basson 

4, — g 
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IV.  Reprise  du  thème  en  ff  d'  «  ouragan  »,  se  continuant 
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en  progression  mélodique  descendante,  se  terminant  ainsi 


^^iflp 


Le  saut  de  quinte  indiqué  par  cette  fin  nous  donne  une 
continuation  épisodique,  encore  sur  la  mesure  faible  : 


yottâ  en  ootayes 
.   Mesure  faible 

dr— * 
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Direction  vers  la  dominante  du  ton  de  fa. 


V.  Second  thème  en  fa. 


Hautbois 


doive 


Au  point  de  vue  de  la  parenté  avec  l'a  idée»,  remarquez 
le  mouvement  initial  commun  de  la  tonique  à  la  sensible,  et 
le  saut  de  sixte,  puis  de  tierce,  ici  par  mouvement  contraire, 
le  tout  par  augmentation.  Le  rythme  est  d'ailleurs  celui  de  III 
(  dérivé  de  I)  mais  ici  d'aplomb,  et  pressenti  tel  à  IV. 

L'élément  complètement  nouveau  est  la  batterie  accompa- 
gnante de  la  clarinette  dans  le  grave,  en  triolets.  —  Réponse 
en  ut  par  la  flûte.  —  Second  thème  aux  basses,  pendant  un 
contresujet  bientôt  syncopé  des  violons. 


V?os 


Contresujet 


Second 
thème 


Les  basses  continuent  par  le  contresujet  des  violons  pendant 
que  ceux-ci  répètent  la  réponse  précédente  de  la  flûte. 

VI.  Petit  épisode  très  significatif  en  fa,  dérivé  dtfr  second 
thème  par  mouvement  contraire 
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Quatuor  t\  CoiTr*» 


avec  réponse  du  quatuor  : 
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VII.  Accord  de  fa  mineur  ff  (remarquez  l'absence  de  la 
quinte),  suivi  du  quadruple  appel,  par  mesure,  de  l'accord  de 
septième  de  diminuée  renversé  du  ton  d'ut.  A  chaque  second 
temps,  tête  de  1'  «  idée  b  sur  la  quatrième  corde  des  violons 
soulignés  par  les  bois.  Totl. 


yons 


\fniï 


Cette  syncope  virtuelle  donne  lieu  à  une  réplique  p  réelle- 
ment syncopée  des  premiers  violons,  accompagnés  du  reste 
du  quatuor. 


Répétition  du  quadruple  appel  et  dilatation,  par  progression 
conquérante,  de  la  réplique  des  violons  soutenus  de  la  flûte, 
se  transformant  crescendo  en  une  formule  de  cadence. 

VIII.  Episode  final  en  fa  formé  de  la  tête  de  1'  «  idée  »  (  cette 
fois  au  premier  temps  et  sur  un  accord  parfait)  et  d'un  contre- 
sujet  excessivement  sonore  : 
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Renversement  puis  répétition  commençant  en  syncope.  — 
Terminaison  par  la  quadruple  audition  de  la  tête  du  thème 


-23- 

toujours  f  puis  p  subito,  s 'enchaînant  par  progression  ascen- 
dante à  la  reprise  de  cette  première  partie. 

2me  partie 

IX.  Au  lieu  de  s'enchaîner  en  si  b  majeur,  on  s'enchaîne  la 
deuxième  fois  en  la  b,  après  appui  en  sol  mineur.  —  Quatre 
auditions  successives  de  la  tête  de  V  «  idée  »,  en  la  b  majeur 
et  en  si  b  mineur,  puis  modulation  en  ut  mineur,  ré  mineur, 
mi  mineur,  sur  crescendo.  Ici  arrêt  et  point  d'orgue  mesuré 
à  la  dominante  de  mi  mineur. 

X.  Reproduction  en 50/  majeur  de  l'épisode  III  commençant, 
comme  là-bas,  sur  la  mesure  faible,  mais  plus  serré,  la  tête 
de  T«  idée  »  indiquant  l'aplomb  de  la  mesure  forte.  —  Nous 
passons  en  sol  mineur  par  la  tête  de  l' «  idée  »  qui  se  dialogue 
entre  les  seconds  violons  et  altos,  sous  un  nouveau  contre- 
sujet  expressif  :  D        ^ — - 

Basson    '    +.         _ 


as 


lui  même  dialogué  aux  autres  bois. 

Nous  passons  ensuite  en  ré  mineur,  de  là  en  ut  mineur,  par 
une  sorte  de  rappel  de  IX  et  nous  aboutissons  en  si  b  sur  l'ac- 
cord de  septième  de  dominante,  puis  sur  l'accord  de  neuvième 
de  dominante  mineure,  bientôt  traité  comme  l'accord  de  septiè- 
me diminuée  de  VI,  dont  les  syncopes  de  basses  sous  brisures 
d'accord  par  le  reste  du  quatuor  préparent  vigoureusement 
l'effet,  tout  en  remplaçant  la  réplique  p  des  violons  de  VIII. — 
Rentrée  au  DA  GAPO  diminuendo  et  par  rapprochement.      « 

Troisième  partie  ou  Ofl  CAPO 

XI.  Comme  I,  mais  confié  d'abord  au  basson  (1).  -*-  Répé- 
tition en  tutti  f . 

(1)  Jamais  je  n'ai  entendu  un  basson  jouer  proprement  ce  thème  tel 
qu'il  est  écrit. 
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XII.  Beethoven  ayant  largement  employé  dans  sa  deuxième 
partie  l'épisode  III,  passe  de  suite  à  la  fin  de  IV  et  la  dirige 
d'abord  vers  la  sous-dominante  avec  réponse  p  des  bois. 


Flûte, Clarinette,  Basson 
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fe 


puis  la  ramène  f  en  si  6,  pour  préparer  l'audition  du  second 
thème  dans  ce  ton. 

XIII,  XIV,  XV  et  XVI  comme  V,  VI,  VII  et  VIII,  mais 
en  si  b. 

XVII.  Enchaînement  comme  au  commencement  de  la  deu- 
xième partie  (IX),  en  tenant  compte  de  ce  qu'on  vient  de  ter- 
miner en  si  b  :  nous  passons  donc  en  ré  &,  puis  en  mi  b  mi- 
neur, mais  ensuite  en  fa  majeur.  Cette  modulation  ne  pouvant 
s'expliquer  que  par  le  point  d'arrivée  (dominante  du  ton), 
Beethoven  la  souligne  par  un  f  subito  et  redescend  progres- 
sivement diminuendo  à  la  : 

XVIII.  Dernière  audition  intégrale  du  thème  comme  XI, 
mais  confié  d'abord  à  la  clarinette.  —  Appui  dans  le  tutti  sur 
la  deuxième  et  troisième  mesure  du  thème  : 

2ds  VoQS)  Altos  et  Velle» 
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Accord  sur  fa,  de  septième  diminuée  sur  tonique  ;  dessin 
d'appui  précédent  par  augmentation  et  élagage  aux  basses. 
—  Point  d'orgue  diminuendo  sur  l'accord  de  neuvième  de 
dominante  mineure  du  ton  de  si  b. 

XIX.  Tête  du  sujet  pp  aux  basses,  sous  le  motif  de  III, 
indiquant  bien  ici  la  mesure  faible  de  ce  dernier.  — Variation 
de  ce  motif  alternant  avec  la  tête  du  sujet  : 

Clarinette ,  Basson 


Progression  ascendante  serrée,  reproduisant  l'aidée» 
crescendo  et  arrivant  ff  à  l'accord  de  quinte  diminuée  du  ton 
de  fa,  résolu  par  interruption. 

XX.  Evocation  du  thème  pp  par  augmentation,  avec  points 
d'orgue  et  fragmentation  aux  premiers  violons,  bassons  et 
enfin  aux  seconds  violons  doublés  des  altos.  Reprise  de  sa 
deuxième  partie  dans  le  rythme  initial  ff,  concluant  dans  la 
note  a  ouragan  »  qui  est  le  propre  de  ce  dernier  morceau. 

Au  point  de  vue  de  la  pureté  et  de  la  pondération  classiques, 
la  quatrième  symphonie  de  Beethoven  est  incontestablement 
la  plus  parfaite  qui  ait  jamais  été  écrite. 
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